
















































                 一、中外戏剧大师对“综合”的不同看
法  




































































































































































  在徐晓钟导演的剧目中，第一部引起轰动的是《马克白斯》。该剧于 1980
年由中央戏剧学院导演进修班演出。徐晓钟在马克思的一段话中得到启发，并
找到演出的形象种子：“一个‘巨人’在鲜血的激流和旋涡中蹚步并被卷
没”。在此基础上，确立了这部悲剧感情浓烈、想象狂放、诗意浓郁的基调，
大胆地运用象征手法。在舞台美术设计的探索中，确定用三根高耸的石柱（可
来回移动的立柱式的受光体）暗示中世纪骑士城堡，体现黑暗、混乱、血腥的
时代气氛，象征围绕在马克白斯周围的邪恶势力。在这三根石柱的移动中，展
现全剧二十几个场景的时间和空间。有一位外国同行观看此剧后说，这三根石
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柱似乎是三个女巫的化身，它们始终围绕着马克白斯旋转，使人感到马克白斯
是无法摆脱邪恶势力的重重羁绊。这说明舞台设计的象征手法大获成功。徐晓
钟还成功地运用了一系列诗化的、象征性的特殊语汇。例如：在“宴会”一
场，让马克白斯夫人无意中拽下红桌布，拖着它下场，为马克白斯夫妇的“涉
血前进”提供了诗意的暗示。又如：在“梦游”一场，让马克白斯夫人再现弑
君时血手挥舞的基本动作，前后呼应，以此暗示马克白斯夫妇的悲剧性命运，
等等，都收到了极好的效果。此外，在音乐、语言的处理上，也有新的探索。 
  《培尔﹒金特》（1983）是徐晓钟在探索的道路上取得的又一成果。过
去，在许多中国人的印象中，易卜生的戏剧就是如同《玩偶之家》那样，在结
构上近乎古典主义，而对于这位大师的其他作品则了解甚少。徐晓钟意识到自
己要向中国观众介绍的是“另一个”易卜生。他深入分析了主人公培尔﹒金特
的典型性格和剧本的深刻哲理，指出剧本在结构上是不受任何拘束的，在时空
上自由跨越，如同一支“哲学狂想曲”。全剧由心理上的贯串动作把“插曲
式”的外部事件串联起来，剧中的妖魔、动物、疯人等等，只不过是主人公内
心两种哲学、两种自我互相冲突的外化形式。剧本既有诗的形式，又有诗的意
境。在这种认识的基础上，徐晓钟确定了导演此剧的写意原则，努力把剧中的
生活形象提炼为诗意的象征。考虑到这是一出演给中国观众看的外国戏，徐晓
钟强调演员的表演要将内心体验“形之于外”，并将动作舞蹈化、技巧化，以
体现民族的戏剧审美原则。舞台的空间形式、视觉形象和音乐设计既要体现原
作的特点，又要充分照顾中国观众的审美习惯。  
  《桑树坪纪事》（1987）是徐晓钟导演艺术的顶峰。徐晓钟确立了该剧所
要追求的美学原则，并指导了剧本的改编。剧本保留了原小说“人物绣像式”
的结构，没有贯串全剧的中心事件，因此在总体上是叙述体的；可是，在局部
上，在段落或场面的内部，基本上是戏剧性的结构，这就决定了演出必须兼有
叙述体戏剧与戏剧性戏剧的特征。剧中安排了歌队，原小说中作者的叙述和评
点，一部分由歌队承担。在场面与场面、段落与段落的组接和排列上，则要体
现叙述体戏剧的原则，要造成“陌生化效果”。另一方面，在各个局部，又必
须展现规定情境下的冲突与行动，大体上必须遵循创造幻觉的原则，追求共鸣
与感应。在某些具有象征因素的舞台调度和细节处理上，仍然要有陌生化效果
的成分。此外，徐晓钟对于如何做到“情”与“理”的结合，如何既破除现实
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幻觉，又创造诗化的意象，如何把表现与再现相结合，都发表了独特的，富于
创新性的看法。这样，他就通过《桑树坪纪事》一剧的创作实践，成功地对如
何把斯坦尼斯拉夫斯基和布莱希特的戏剧思想相结合，同时从民族戏曲中吸取
营养，综合地加以运用，提出了富有说服力的看法。  
  徐晓钟在新时期还导演了《樱桃园》（1994）、《春秋魂》（1995）、和
歌剧《图兰朵》（1995）等剧，并且都进行了新的探索。但是，相比之下，最
成功的还是上述三部话剧。通过三部话剧的导演实践，徐晓钟跨出了三大步。
更为可贵的是，他不仅是个实践家，而且善于及时进行理论总结，在中国戏剧
界思想摇摆得比较激烈的年代里，坚持原则，独树一帜，特别是对于中国戏剧
的“综合”趋势，发表了很有价值的看法。这些看法集中地体现为徐晓钟提出
的“以我为主，辩证地兼收并蓄”的原则。  
  徐晓钟是极力主张走“综合”道路的。在话剧《桑树坪纪事》实验报告
《在兼容与结合中嬗变》一文中，徐晓钟写道：“我一直想通过一台戏的演出
（甚至包括剧本创作）表述自己这几年对戏剧发展的思索：继承现实主义戏剧
美学传统，在更高层次上学习我国传统艺术的美学原则，有分析地吸收现代戏
剧（包括现代派戏剧）的一切有价值的成果，辩证地兼收并蓄，以我为主，孜
孜以求戏剧的不断革新。”[xxiii]在这里，徐晓钟提出了现实主义戏剧、现
代主义戏剧和中国传统艺术三种传统的结合。这是就传统而言。除此之外，徐
晓钟还谈到“兼有叙述体戏剧及戏剧性戏剧的特征”、“‘情’与‘理’的结
合”、“破除现实幻觉与创造现实幻觉两种原则相结合”、“大实大虚相结
合”、“表现与再现相结合”等问题。既有“传统”、“原则”层面上的相结
合，又有表现手法层面上的相结合。  
  徐晓钟一而再、再而三地、旗帜鲜明地提出：必须“以我为主，辩证地兼
收并蓄”。这句话如何正确理解？在中国，主张走“综合”道路的戏剧家为数
不少，可是，在提倡“综合”的同时强调要“以我为主”的，似乎只有徐晓钟
一人。那么，“我”在这里指是什么？为什么要强调“以我为主”？这是非常
关键的问题。  
  徐晓钟有一段话，似乎是对“以我为主”的注解。他说：“我向往把某些
新的或是对我们是陌生的艺术观念、演剧原则予以兼收并蓄；与我国传统艺术
的美学原则、观众的欣赏习惯辩证地相结合；而要使‘结合’不致成为某些观
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念与原则的拼凑，这就需要自己的消融和创造。……《桑》剧的实验只能得出
这样一个结论：‘辩证结合’的原则是有生命力的，而且《桑》剧只是‘结
合’的一种形式。时代在发展，观众的审美经验在变化，每一个剧作家和导演
的创作个性与美学追求是大不一样的，因此，‘兼收并蓄’的‘口味’，‘结
合’的具体原则、‘结合’的形态、‘结合’的‘临界点’一定是不一样的；
‘结合’将会出现种种不同的倾斜，因此，‘结合’应该出现千姿百态的舞台
艺术作品。”[xxiv]从这段话可以看出，“以我为主”的“我”应该就是指创
作主体（剧作家或导演）的创作个性和美学追求。它指的是“小我”。那么，
“以我为主”中的“我”是不是还可以有更为广泛的意义，它所指的是不是某
种普遍适用的原则？笔者认为，完全可以这样理解。  
  刘厚生在谈到这个问题时说：“‘以我为主’，这个当仁不让地要为主的
‘我’，就包含有很复杂、很丰富的内容。决不能简单地理解为只是指导演本
人的思想、风格、方法等等。从晓钟同志的许多文章中（恕我不能一一引
用），可以感受到，他的这个‘我’大致说来，如果从艺术创造的源泉说，是
指生活；如果从创作思想和方法说，是指现实主义；如果从戏剧的特性说，是
指冲突和行动；如果从戏剧艺术的构成或表现手段说，是演员的表演；如果从
思想内容和信仰说，是指社会主义，等等。这些不同方面的‘我’，组成了晓
钟同志演剧思想的主体。看他的导演作品，他是非常忠实于也非常郑重地对待
自己的思想的。”[xxv]在这里，刘厚生把“我”解释为徐晓钟的“演剧思想
的主体”，它包括了艺术与生活的关系、创作方法、戏剧诗学乃至思想内容许
多方面的问题，而这些问题都是些原则问题。  
  因此，我们可以这样理解：“以我为主”就是在兼收并蓄的过程中坚持正
确的原则和立场，辩证地对待形形色色的戏剧思潮和表现手法，加以“自己的
消融和创造”（徐晓钟语），反对生搬硬套。在这里，“我”不仅仅是创作主
体个人的“小我”，而且是有普遍意义的“大我”。 
 
